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A ideia de concluir o mestrado com uma dissertação sobre Desenho veio a revelar-se uma inevitabilidade. É certo 
que ao longo destes seis anos, o desenho tem povoado o curso de Arquitectura de forma intermitente quanto à 
prática disciplinar e permanentemente em gosto e interesse.
Este desejo riscador tem raízes antigas, situadas ainda na infância. De contornos controladores e distractivos, o 
aceno aparentemente inocente de um lápis e folha era a única coisa que fazia silenciavar. Por não ser uma criança 
fácil de lidar, esta era uma prática cada vez mais comum e até incentivada: “Mas que bem o João desenha!” ou “Pinta 
lá aquela águia tão bonita que tu sabes fazer!”. Verdade seja dita, com o possível conhecimento zoológico que se 
pode ter com cinco anos, a incitação ao desenho, a introspecção que este necessita, foi-se revelando gradualmente 
como um educador de fácil convivência.
Nas seguintes etapas escolares o Desenho teve a influência possível no percurso, como já se sabe por si só deficiente, 
no ensino das artes em Portugal. Se no ensino básico funcionou como entretém num exercício de pura bricolage, foi 
no secundário que o interesse pelo Desenho se intensificou, e desenvolveu até à entrada no curso de Arquitectura. 
Uma das primeiras lições que foi retirado da academia foi que o próprio valor do desenho de arquitecto é distinto 
das suas qualidades meramente estéticas. Afinal, dizer que determinado arquitecto desenhava mal era outra coisa: 
aquele que faz edifícios mal proporcionados ou  pouco harmoniosos.
Veio a descobrir-se que existiam arquitectos que, para além de fazerem belos projectos, desenhavam bem. Os nomes 
de Le Corbusier, Gunnar Asplund ou Fernando Távora, surgem agora espontaneamente como exemplos em que a 
valorização do desenho explicitou uma forma de pensar a arquitectura…
Rápido foi apercebido que as obras próximas disponíveis, apesar de produtivas, eram também insuficientes. 
Viajar, sozinho ou em grupo, com ou sem objectivo, revelou-se então fundamental no processo de aprendizagem. 
Desse ponto de vista, as viagens mais marcantes  foram aquelas que se propunham a descobrir de forma 
abrangente um determinado assunto.
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De todas essas se distinguem duas, mais importantes.
A primeira, partira de um exercício de História da Arquitectura Portuguesa no quinto ano do curso, tendo como 
enunciado o estudo das igrejas românicas portuguesas. Dessas tantas viagens do norte ao sul do país foi possível 
sedimentar o conhecimento que nos era dado nas aulas teóricas, e por isso, como exercício interactivo foi de real 
valor na elaboração de um catálogo mental de arquitecturas e de uma realidade historicamente diferenciada.
No ano seguinte outra viagem que despertou profundo interesse foi a Rota Le Corbusier. Durante uma semana um 
grupo composto por alunos e professores viajaram pelas principais obras do arquitecto de origem suíça,visitando 
não só as suas obras mais emblemáticas como muitas outras menos conhecidas, mas não menos importantes.
Se na primeira viagem foi interessante ver o conjunto de várias obras como reflexo de uma determinada época, na 
segunda foi possível observar o percurso de um arquitecto e as transformações operadas no seu modo de pensar/
construir.
Consciente das mais-valias da viagem surgiu a motivação para pesquisar sobre este tema. Contudo, logo ao recolher 
material, foi notória a necessidade de traçar limites entre os vários tipos de desenho de arquitectura. Onde situar 
os desenhos de viagem?
É fácil perder-nos na sua dupla especificidade. Se por um lado são desenhos de arquitecto, por outro estão libertos 
da sua prática profissional, encontrando-se fora do âmbito do projecto. A confusão instala-se quando, na sua 
condição de desenhos informais, se podem encontrar no mesmo suporte confundidos entre outros esquissos e 
esboços.
Pode dizer-se então que, para o efeito desta prova, se consideraram desenhos de viagem os desenhos analógicos feitos 
por arquitectos que, fora do seu ambiente regular e da sua actividade projectual, os exercem com o propósito de livre 
contemplação e/ou estudo do objecto arquitectónico/cultural. São por isso exercícios altamente intelectualizados 
e/ou interiorizados, de denominação instável no que respeita às suas qualidades estéticas, temas ou objectos.
Consciente também dos numerosos exemplos de célebres arquitectos que fizeram desenhos deste género, foi feita 
uma selecção reflectida, tendo sobretudo em conta a sua contribuição para com o desenho de arquitectura, e não 
o seu reflexo na prática profissional dos mesmos. Dadas as limitações da prova, essa selecção deixou apenas como 
referência  alguns casos que, embora sendo relevantes, aproximam-se dos exemplos assinalados.
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Posto isto, não se ambicionou documentar por extenso os desenhos de viagem do arquitecto x ou y, antes aprofundar 
as transformações significativas que estes tiveram na forma de pensar o desenho de arquitectura; é sobretudo por 
isso que se recorre a desenhos de viagem publicados, assim como a toda a produção teórica que revolve à sua volta.
Esta dissertação pretende numa primeira fase, aproximar-se dos vários conceitos inerentes ao desenho de viagem, 
destrinçando o seu significado e profundidade. Para esse estudo revelaram-se mais prementes as obras de Lapuerta, 
Molina (1999), Côrte-Real  e Salavisa, no sentido em que abraçam de uma forma mais genérica estes conteúdos, 
contextualizando historicamente o assunto.
Desta introdução ao trabalho resultam duas “tendências” que assentam na análise aos  desenhos de viagem de 
relevo, tomando por exemplo algumas obras de Corbusier, Kahn, Aalto, e Siza. Seguido do desenvolvimento desta 
pesquisa académica surge o corpo de trabalho, que advém da exposição de desenhos de viagem feitos in loco, 
numa abordagem prática e demonstrativa das afirmações feitas a priori. Esta verificação em campo coincide com 
as viagens acima indicadas, realizadas entre Março de 2009 e Setembro de 2010, num itinerário que começa em 
Portugal com o estudo dos vários monumentos românicos (Coimbra, Resende, Lisboa, Évora, etc.) e se estende 
pela Europa com a Rota Le Corbusier (Suíça e França), seguida de Itália (Roma).
Nestes registos converge a vontade de aprofundar o exercício do Desenho com a contínua descoberta da importância 
de visitar in situ os edifícios ou cidades; nesses momentos sintiu-se, de facto, a possibilidade de tocar, ainda 
que tangencialmente, a paisagem fenomenológica da arquitectura, enquanto se tenta combater o seu o fácil 
esquecimento.
E de que melhor forma enganar a fraca memória senão desenhando…
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Libertação. Viagem.
É do conhecimento geral que a grande necessidade de viajar, tanto para arquitectos como para artistas, é antiga.
São populares as viagens dos mestres do Renascimento, as interpretações românticas de Piranesi (Fig.1 e 2) e 
Ruskin, as descrições impressionistas de Asplund, ou ainda os desenhos e relatos de Távora (Fig.3). 
Todos os seus registos coincidem de alguma forma, na necessidade de conhecer novos pressupostos. Contudo, serão 
determinantes no que respeita à sua actividade enquanto arquitectos?
Afim de apurar a sua importância urge rever primeiramente o seu significado. Consultando o dicionário, podemos 
observar que se designa por viagem o “deslocamento de alguém de um lugar para outro razoavelmente distante.” 1 
Todavia, o conceito corrente de viagem é bastante diferenciado do seu significado original.
O termo viagem surge na Antiguidade na palavra alemã reise, significando vencer/conquistar. Com fins puramente 
comerciais ou estratégicos, as primeiras movimentações de massas  encontram-se dessa forma associadas a 
peregrinações religiosas ou incursões bélicas 2.
Porém, é do esgotamento dos modos de construir da idade medieval que vão surgir novos destinos influentes. 
As peregrinações religiosas medievais e as viagens comerciais dos mercadores dão lugar a uma nova forma de 
deslocação, intimamente relacionada com o surgimento dos primeiros humanistas em Itália. O desejo de estudar 
os monumentos da Antiguidade é por isso um reflexo directo do Humanismo emergente, e a ambição de conhecer 
estas novas filosofias nos seus berços/sítios de origem.
Itália surge como o primeiro destino/paradigma dos artistas. Aquilo que era ainda considerada como uma aventura 
no século XVI foi evoluindo até ao século XVIII como uma quase obrigatoriedade artística dessa mesma época, 
possibilitada pela melhoria das condições/oportunidades de viagem, cada vez mais facilitadas pelos novos meios 
de transporte e segurança.
Os próprios destinos de viagem se diversificam. Se até ao século XIX a península Itálica era o apogeu da educação
1. Dicionário Priberam da Língua Portuguesa. Disponível em: WWW:<URL http://www.priberam.pt/DLPO/
2. É imperativo salientar que, nessa época, a deslocação era vista como uma necessidade de grande perigosidade, 
estando muito longe ainda da noção de lazer ou turismo.
2. Giovanni Battista Piranesi, Interior da Basílica de S.Pedro, séc.XVIII.
3. Fernando Távora, Templo Higashi-Honganji, Kyoto, 1960.
1. Giovanni Battista Piranesi, Praça de São Pedro, séc.XVIII.
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Os próprios destinos de viagem se diversificam. Se até ao século XIX a península Itálica era o apogeu da educação 
dos sentidos, onde se dava a oportunidade de beber da estética moderna, no final do século XIX o destino de 
preferência seria transferido para Paris, agora a capital do Modernismo, e mais tarde, com o fim da II Guerra 
Mundial para Nova Iorque, seguida do Rio de Janeiro, Singapura e Japão, culminando no nascimento do turismo 
como o conhecemos nos nossos dias.
Encontrando paralelo na história da viagem, o “desenho em viagem” surge como uma ferramenta importante de 
registo e também como forma de pensamento. Alguns personagens se salientam, muitas vezes sem ligação aparente, 
mas de alguma maneira impulsionando a evolução artística da época através dos seus desenhos.
Os primeiros testemunhos assemelhados a desenhos de viagem são os de Villard de Honnecourt (fig.4), no século 
XIII; num misto de caderno e de manual, estes sintetizam os seus conhecimentos de mecânica, geometria e 
Desenho, denunciando o seu teor didáctico.
“Villard de Honnecourt saúda-vos, e pede a todos os que trabalham nos diversos géneros e obras contidas neste 
livro para rezar pela sua alma e para se lembrar dele; porque neste livro se pode encontrar grande socorro para se 
instruir nos princípios da cantonaria, e das construções em asna. Encontrareis também o método de retratar, bem 
como a geometria que o dirige e ensina.” 3 
Contudo é mais tarde com a redescoberta da obra de Vitrúvio que o Homem do Renascimento reconhece a 
utilização primordial do desenho como um instrumento de trabalho e de registo da prática arquitectónica.
O desenho da actividade projectual evolui num sentido de normalização/estabilização codificada que lhe permite 
adquirir universalidade. Ironicamente é o ascender do desenho a arte/ciência superior que liberta o arquitecto da 
prática do seu ofício como uma arte mecânica para a elevação a arte liberal, surgindo novas premissas. Da Vinci 
(Leonardo di ser Piero, 1452-1519) é a referência absoluta do novo artista/cientista, dominando o desenho como 
método de investigação da Natureza enquanto o afirma como uma “coisa mental”.
3.  Todas as traduções presentes nesta dissertação foram traduzidas livremente pelo autor. “Villard de Honnecourt vous 
salue et prie tout ceux qui utiliseront les machines que l’on trouvera dans ce livre, qu’ils prient pour son âme et qu’ils se 
souviennent de lui, Car dans ce livre on peut trouver grande aide de l’efficacité de la maçonnerie et des machines de char-
penterie, et vous trouverez l’efficacité de la portraiture, les dessins, comme l’art de géométrie le commande et l’enseigne.” 
Bibliotheca Augustana. Villard de Honnecourt. Disponível em: WWW:<URL  http://www.hs-augsburg.de/~harsch/gallica/
Chronologie/13siecle/Villard/vil_c01v.html 
4. Villard de Honnecourt. Catedral de Reims, séc.XIII.
5. Francisco de Holanda. Panteão de Roma, séc.XVI.
5
É de salientar o trabalho de Francisco de Holanda (1517-1584), que reclama por sua vez o lugar de artista/arquitecto, 
organizando um importante álbum de Desenhos conhecido como Desenhos de Antigualhas (fig.5). Nele regista 
vários edifícios representativos da Antiguidade Clássica Romana tais como o Panteão e o Coliseu onde se encontra 
presente a pretensão de documentar arquitecturas e de as dar a conhecer a outros. Contudo, é a influência dos 
desenhos de ruínas clássicas de Giovanni Battista Piranesi (1720-1778) que preconiza a oscilação entre duas correntes 
de interesse e conteúdo, entre o histórico e o estético, ao desenvolver uma autêntica teoria arquitectónica através dos 
seus desenhos (fig.6 e 7).
Da crescente sistematização de conhecimentos surgem os conceitos de património e da importância dos museus. O 
desenho floresce então com um carácter enciclopédico, cientifizante. Enquanto Boullée (Étienne-Louis, 1728-1799) 
colecciona desenhos de arquitectura, Durand (Jean-Nicolas-Louis, 1760-1834) publica os “Recueil et parallele dês 
edifices de tout genre” (1800), um atlas tipológico (de desenhos) representativo dos principais monumentos de 
todos os povos de todos os tempos, classificando-os.
Todavia, somente no final do século XIX, e fruto do esgotamento das formas de construir presentes surge, motivado 
por uma profunda mudança, Le Corbusier (Charles-Edouard Jeanneret-Gris, 1887-1965) – indivíduo paradigmático 
da cultura arquitectónica.
Corbusier utiliza então o desenho como instrumento de análise e aprendizagem, num discurso monologante em 
relação ao objecto arquitectónico, e exercendo este ofício como exercício de inspiração (fig.8) onde se gizam as 
novas ideias construtivas. Ver/experienciar do real é compreendido finalmente como a chave para a elaboração de 
novos conceitos, de novas arquitecturas.
“Desenhar é, primeiramente, mirar com os olhos, observar, descobrir. Desenhar é aprender a ver.” 4  
Se atentarmos bem, de todas as capacidades humanas, a visão é a mais admirável. Os olhos desvendam o mundo 
em seu redor e se alimentam das suas formas enganadoras.
Contudo, o seu significado não se esgota apenas na prática fisiológica da vista. Se procurarmos novamente no 
dicionário  deparamo-nos com toda a sua complexidade.  Se por um lado é definido sintéticamente como “exerce
4.  “Dibujar es, primeramente, mirar com los ojos, observar, descobrir. Dibujar es aprender a ver.” LE CORBUSIER. Suite de 
dessins, 1968. Citado por MOLINA, Juan José Gómez. Estrategias del dibujo en arte contempoáneo, 1999.p.113.
6. Giovanni Battista Piranesi. Coliseu, séc.XVIII.
7. Giovanni Battista Piranesi. Panteão de Roma, séc.XVIII.
8. Le Corbusier. Panorama de Instambul, 1911.
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o sentido da vista”, por outro mostra-se mais generalista em termos como “Olhar, enxergar, reconhecer, imaginar, 
fantasiar, deduzir” 5, entre outros.
“A faculdade de ver é cheia de subtilezas. (…) A linguagem muda que se cruza nos olhares de um bom esgrimista 
e o seu adversário, ou que o toureiro lê nos olhos do animal que procura dominar.”  6
Como sentido completo podemos afirmar que a vista tem a sua linguagem escrita: o desenho (à qual pertencem, 
por exemplo, tanto o desenho de letras como o desenho de observação). No caso particular dos arquitectos, o 
desenho como transmissor de ideias é a linguagem universal por excelência.
No exercício específico do desenho livre, enquanto actividade autónoma da arte edificatória, possui uma dimensão 
concreta, que é aquela dos pensamentos e emoções de quem as regista.
Este caminho surge correntemente como um desvio reagente à abundância de imagens formatadas do nosso dia-
-a-dia. Desenhar leva-nos a procurar novas imagens, ou revisitar as antigas.
Deambular, viajar pelo espaço natural ou construído e observá-lo, é assim um must profissional que os artistas em 
geral aceitam, em favor de inspiração e eloquência, da bela Calíope7. 
“A melhor aprendizagem para um arquitecto é viajar, ver as coisas em directo. Não se podem criar coisas do nada. 
O desenho é o desejo da inteligência.” 8 
O desenho de viagem surge assim para o arquitecto como uma experiência pessoal e ferramenta essencial do seu 
percurso formativo. Como meio de expressão directo, imediato e espontâneo da sua observação, pode muitas vezes 
funcionar como base de um trabalho artístico, um meio de investigação de um projecto criativo ou até uma obra 
em si mesma. O próprio carácter da viagem, deambulando entre o estudo e o lazer, encontra reflexo no pensamento 
do viajante, deambulando também dessa forma entre as explicações concisas e os registos mais romanceados
5.  Dicionário Priberam da Língua Portuguesa. Disponível em: WWW:<URL http://www.priberam.pt/DLPO/
6.  LINO, Raul. Não É Artista Quem Quer, 2004.p.35.
7.  Calíope (bela voz), figura mitológica de entre as musas, era aquela que representava a eloquência.
8.  “El mejor aprendizaje para un arquitecto es viajar, ver las cosas en directo. No se pueden crear cosas de la nada. El 
dibujo es el deseo de la inteligencia.” SIZA, Álvaro. Comment parvenir à la sérenité, 1991. Citado por: LAPUERTA, José Maria 
de. El Croquis, Proyeto y Arquitectura [scintilla divinitatis], 1997.p.53.
9. Louis I. Kahn. Paisagem, 1946.
10. Le Corbusier. Acrópole, Atenas 1911.
11. Alvar Aalto. Innsbruck, viagem de noivos, 1924.
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Longe dos constrangimentos da actividade profissional, a viagem assume-se como momento de revelação da 
verdade, naquilo que podemos chamar de “o paradigma do confessionário”. Essa verdade só se torna possível através 
de um diálogo interior, onde o arquitecto debate consigo próprio as suas inquietudes, resultando na clarificação 
das suas concepções ideológicas, que o confronto em viajem, lhe permitiu perceber.
“ Em suma, se para mim a beleza parece consistir, acima de tudo, em harmonia e não em tamanho, robustez, 
peso, ou deslumbramento teatral, é também esta forma de ver, a minha forma de ser. (…) Admiro o ecletismo, 
mas esperarei até ter cabelo grisalho antes de o aceitar livremente. Pelo contrário, abro os meus olhos amplamente, 
tomando tudo à minha volta, os mesmos olhos míopes por detrás dos óculos. ”  9
9. “ In short, if for me beauty appears to consist above all of harmony and not of size, bulk, height, or the expense or 
theatrical glamor, I add to this mode of seeing, my mode of being. (…) I admire eclecticism, but I’ll wait until I’m white-haired 
before accepting it blindly. On the contrary, I open my eyes very wide, taking in all around me, my myopic eyes behind my 
glasses.”  LE CORBUSIER. Journey to East, 2007.p.9.
12. Álvaro Siza. Vaticano, Setembro de 1980.
13. Eduardo Côrte-Real. Villa Rotonda, 1996.
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Apreensão. Caderno.
Através do registo da linha, do traço e da mancha, reflectimos o modo como vemos, sentimos e entendemos o 
mundo. Ao fazê-lo em viagem ao arquitecto conhece os vários casos físicos, as experiências e testes realizadas por 
outros. Os resultados dessas experiências tomam forma através do desenho numa intensa relação entre conhecimento 
e imaginação figurativa, revelando-se muitas vezes preciosa na geração de novos princípios/críticas em arquitectura.
Desenhos de viagens de arquitectos como Le Corbusier (fig.14), Aalto, Kahn (fig.15) e Siza revelam essa crescente 
sistematização de conhecimentos, assim como a sensibilidade intrínseca do arquitecto.
“Cada dia da minha vida foi dedicada ao desenho. Nunca deixei de desenhar e de pintar, procurando, onde 
pudesse encontrar, os segredos da forma. Não é necessário procurar muito mais além para encontrar a chave do 
meu trabalho e da minha procura.” 10
Tem sido usual, provavelmente pelo seu pragmatismo ou portabilidade, estes registos serem feitos em diários 
gráficos. Num mesmo caderno são vulgarmente encontrados croquis de arquitectura junto a desenhos de viagem. 
Embora sejam semelhantes, divergem essencialmente quanto ao seu propósito.
Distinguir os croquis de arquitectura dos desenhos de viagem torna-se por isso difícil. Apesar das características 
formais e variáveis gráficas dos desenhos de viagem se confundirem com as dos croquis, os desenhos de viagem 
não pretendem fazer parte do processo e génese de um  projecto; mesmo encontrando-se muitas vezes nos mesmos 
cadernos/diários gráficos, não são nunca um ponto de partida para um determinado problema projectual.
Um caderno de desenho / diário gráfico / diário de viagem é acima de tudo um espaço pessoal para experimentação 
e criatividade, ao mesmo tempo que se torna um modo ideal para registos sistemáticos.
10. “Chaque journée de ma vie a été vouée en partie au dessin... Je n’ai jamais cessé de dessiner et de peindre cherchant, 
où je pouvais les trouver, les secrets de la forme. Il ne faut pas chercher ailleurs la clé de mes travaux et de mes recherches.” 
LE CORBUSIER. Le Corbusier - Préface de Dessins, 1965. Disponível em: WWW:<URL http://www.aroots.org/notebook/
article192.html
14. Le Corbusier. Villa Adriana, 1910.
15. Louis I. Kahn. Notre-Dame-du-Haut de Ronchamp, 1959.
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Com muita frequência estes desenhos servem para acumular dados necessários para elaborações (mentais) 
posteriores. Nesse sentido são semelhantes ao realizado pelos escritores nos seus apontamentos e anotações. Talvez 
por isso não exista um campo restrito no que se respeita aos materiais de representação. Desenhos, colagens de 
postais ou fotografias, e ainda escritos coexistem e se complementam, dependendo exclusivamente das inquietações 
de quem desenha.
Nos cadernos é bastante comum os desenhos partilharem o espaço com a escrita, e dessa forma assumem também 
um sentido experimental e narrativo.
“Algumas vezes sinto necessidade de escrever – escrevo. (...) Sempre para mim o exemplo, ao pensar Arquitectura, 
veio dos escritores, e deles os Poetas, artífices competentíssimos do registo e do sonho, habitantes da solidão” 11
Os cadernos encontram por isso reflexo no desejo e procura do conhecimento pelo arquitecto, aguçando a 
necessidade de rastrear o território, perceber a sua extensão e limites, os seus cruzamentos, a sua função e os seus 
modelos de actuação.
Os diários gráficos, enquanto suportes promissores de registos vários, assemelham-se de certa forma à mesa branca 
de Alvar Aalto: “O que é a mesa branca? Uma superfície plana e neutra em conexão com o homem, uma superfície 
plana que é tão neutral que recebe qualquer coisa que quiseres, algo que se alça somente fora da imaginação e da 
destreza humana. A mesa é tão branca como pode ser o branco.” 12
Essa liberdade revela-se ironicamente bastante restritiva, pois lança o desenhador num território menos seguro/
palpável.
11.  “Algunas veces siento necesidad de escribir – escribo. (...) Siempre para mí el ejemplo, cuando pienso Arquitectura, 
ha venido de los escritores, y entre ellos los Poetas, artífices competentísimos del registro y del sueño, habitantes de 
la soledad”. SIZA, Álvaro; em: CASTANHEIRA, Carlos; LLANO, Pedro. Álvaro Siza, Obras e Proxetos, 1997. Citado por: 
CUNHA, Nuno Higino Teixeira da. Los dibujos de Álvaro Siza: anotaciones al margen, 2007.p.15.
12.  “Qué es la mesa blanca? Una superfície plana y neutra en conexión com el hombre, una superfície plana que es tan 
neutral que recibe cualquier cosa que tú quiseras, algo que se alza solo fuera de la imaginación y de la destreza humana. 
La mesa es tan blanca como puede ser el blanco. No impone regulaciones, nada que obligue al hombre hacer esto o 
aquello.” AALTO, Alvar. The White Table, 1978. Citado por LAPUERTA, José Maria de. El Croquis, proyeto y arquitectura 
[scintilla divinitatis], 1997.p37.
16. Eduardo Côrte-Real. Palácio Pitti, 1996.
17. Fernando Távora. Acrópole de Atenas.
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“O espaço não é só aquilo que se vê, o visível. O espaço comporta também o invisível. E o desenho, que será 
portanto mais uma arte do espaço do que uma arte estritamente visual, aventura-se no escuro.” 13
Por sua vez, a viagem revela-se ambígua e emocional, à semelhança do estado de espírito do desenhador, encontrando-
-se no terreno do arquitecto/artista. A sua apreensão implica jogar num campo inerentemente emocional, onde a 
representação da luz, cor e os próprios processos de desenho podem ser fundamentais.
É interessante verificar que até nos cadernos de viagem, os arquitectos se debatem na velha dicotomia entre estas 
duas utilidades, que se gizam toda a prática/teoria arquitectónica. Se por um lado, a apreensão de conceitos pode 
ser um modo cientificizante do desenho, por outro, o experimentalismo/informalismo que imbui alguns cadernos 
é libertação necessária à criação artística (fig.18 e 19). Talvez por isso os cadernos de viagem sejam livres de marcas, 
tamanhos ou feitios fixos,  adaptando-se anatomicamente às necessidades dos seus utilizadores. 
Nos nossos dias, com a aproximação da internet a uma cultura de massas, assistimos à proliferação de cadernos de 
viagem que, feitos agora virtuais povoam a blogosfera.
É de certa forma espectável que estes desenhos encontrem na Web o seu potencial dialogante, possibilitado 
provavelmente pela sua informalidade. Este fenómeno, além de acrescento útil ao depósito cultural de cada um, é 
por si próprio prova assente do interesse generalizado da troca de olhares e leituras do espaço vivenciado.
Todavia, a multiplicação deste fenómeno denuncia a contradição que é exibir algo que, no caso da arquitectura, só 
possui valor para o próprio desenhador, no sentido em que é pesquisa individual das suas inquietações.
“Um Diário é, por natureza, um objecto íntimo. (…) É por isso que expor o nosso Diário de Viagem na blogosfera 
pode parecer um paradoxo.” 14
No entanto, é na falta de matéria dos diários virtuais que reside a sua própria fraqueza. A divulgação dos cadernos 
como se livros de receitas caseiras se tratassem, revelam-se uma tarefa à partida redundante. A própria leitura destas 
imagens revela-se deturpada em relação aos originais. O “postar” aparentemente simples dos desenhos é já por si só
13. HIGINO, Nuno. Álvaro Siza: A Invenção do Olhar. Disponível em: WWW:<URL http://www.arvorecoop.pt/gca/expo.
php?id=1251
14. SALAVISA, Eduardo. Diários de Viagem – desenhos do quotidiano, 2008. p.25.
18. Le Corbusier. Apontamento de um burro, tomado 
do natural, 1957.
19. Alvar Aalto. Encontro na estrada da aldeia em  
Marrocos, 1951.
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vítima de manipulação voluntária ou involuntária do autor, no que respeita, por exemplo, à escolha dos desenhos 
a editar ou à perda/ganho de expressão com a luminosidade do próprio monitor, reiterando a função primitiva do 
caderno/diário como objecto de usufruto unipessoal.
O caderno enquanto objecto é prova inefável do momento da viagem, cristalizando-o no tempo, independentemente 
do valor e importância dos seus desenhos. 
O Próprio Fernando Távora parecia pouco convencido da utilidade e interesse do seu caderno de viagem de 1960 
quando escreve desabafando: “É uma hora e cinco da manhã; é extraordinário o tempo que gasto com este diário… 
tenho que justificar as despesas à Gulbenkian…mas é também uma recordação que fica, embora sem qualquer 
interesse especial.” 15
Este suporte é talvez por isso vulgarmente aceite como contentor de segredos e histórias, em que o motivo do 
desenho poderá ser tão importante como o próprio, identificando influências, destinos e resultados. Essa viagem 
inerentemente cerebral incita-nos à procura paciente do que está por detrás das coisas, e dentro de nós mesmos.  
“E quando olhamos, a matéria não muda, mas nós sim.” 16
15.  TÁVORA, Fernando. Diário 1960, 1960, p.168.
16.  “Y cuando miramos, la materia no cambia, pero nosotros si.” MANSILLA, Luis M. Apuntes de viaje al interior del 
tiempo, 2002. p.81.
20. Fernando Távora. Robie House, Chicago, Abril de 1960.
21. Álvaro Siza. Villa Savoye.
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Registo. Memória.
“Aqui se encontram duas conquistadoras do esquecimento dos homens, Poesia e Arquitectura, em que a última 
inclui de alguma forma a primeira, e é mais poderosa na sua realidade.” 17
Todo o ser humano, tomando consciência da sua percepção finita, recorre à memória como factor essencial de 
adaptação ao meio.
É a forma de aprender por excelência, condicionando comportamentos subsequentes. Todavia a memória não 
é somente aquela mochila acessória e inessencial que se pode prescindir sem grande prejuízo. Esta existe na 
coincidência entre o indivíduo e a sua identidade. 
Sem memória o Homem deparar-se-ia novamente num estágio de conhecimento primário; repare-se por exemplo 
no caso da escassa experiência de um bebé, ou no caso oposto, da doença neurodegenerativa de Alzheimer, que 
manifestando-se como um crescente problema de esquecimento reflecte-se também na perda de capacidades 
intelectuais, e porventura, evoluindo no sentido da decomposição identitária do indivíduo. Falar de um homem 
sem memória, é falar de um homem sem passado. Identificar a arquitectura como vencedora sobre a memória, 
como faz Ruskin, é dessa forma, designá-la como protectora da pessoa e da sua humanidade. O desenho de um 
simples muro pode ser por isso uma exercício bastante complexa para o arquitecto, dada a sua história representativa 
(fig.22, 23 e 24). Contudo, na falta de memória, as arquitecturas são produto do esquecimento voluntário, um 
ground zero fruto de uma provável critica histórica ou cultural ou ainda como resultado de uma vontade pujante 
do arquitecto se evadir aos limites impostos pelo exercício do projecto.
Talvez por isso Siza manifestara metaforicamente a vontade de construir no deserto do Sahara18. Porém, logo 
admitiu que, nessa situação demarcada dos constrangimentos intrínsecos ao desenho projectual, seria provavelmente 
criticado pela mesma falta de argumentos19. De forma irónica, o contrário em Arquitectura revelar-se-ia verdade.
17. “There are but two strong conquerors of the forgetfulness of men, Poetry and Architecture; and the latter in some 
sort includes the former, and is mightier in its reality.”  RUSKIN, John. The seven lamps of architecture. Disponível em: 
WWW:<URL http://books.google.pt/books
18.  “Gostaria de construir no deserto do Sahara”. SIZA, Álvaro. Otro pequeno projecto, 1986. Citado por: MURO, Carles.
Álvaro Siza. Écrits, 1988.p.41.
19.  “Experimentaria o desgosto de ser chamado, ainda no Sahara, ou no fundo do mar, contextualista.” Ibidem.
22. Giovanni Battista Piranesi. Fórum Romano, séc.XVIII.
23. Le Corbusier. Muro do Jardim de Adriano, 1910.
24. Alvar Aalto. Muralhas de Marraquexe, 1951.
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Sendo a Arquitectura um produto colectivo e durável (muitas vezes mais até que a própria vida humana), suplanta 
a memória pelo seu carácter perene. O arquitecto, actor munido de todas estas possibilidades intelectuais, e 
armazenando toda a variedade de informações, conceitos e imagens, descobre que a memória é insuficiente para 
todos os registos de que precisa.
“Aprendemos desmedidamente; o que aprendemos reaparece, dissolvido nos riscos que depois traçamos.” 20
Recorre por isso ao Desenho, valendo-se da sua enorme capacidade mimética, florescendo numa das melhores 
formas de registar a experiência no espaço vivenciado.
O Desenho como instrumento funcionará como instrumento de activação dessa mesma memória. Esses registos, 
compilados em cadernos / diários gráficos revelam-se verdadeiras extensões do pensamento íntimo do arquitecto.
É dessa forma que o Desenho cumpre o seu propósito de contínua sedimentação intelectual, fornecendo ao 
arquitecto os princípios com os quais vai projectar, quer como produto didáctico social (surgindo em tratados e 
manuais, quer como produto de investigação individual.
O arquitecto trabalha manipulando a memória, disso não há dúvida, conscientemente mas a maioria das vezes 
subconscientemente. O conhecimento, a informação, o estudo dos arquitectos e da história da arquitectura tendem 
ou devem tender a ser assimilados, até se perderem no inconsciente ou no subconsciente de cada um.
“O desenho é a linguagem e a memória, a forma de comunicar consigo mesmo e com os outros, a construção.” 21
Esses registos gráficos tornam-se parte da memória cultural do homem, porém organizam-se de uma forma 
específica quando falamos de desenho de arquitectura. Possuindo um carácter híbrido no modo de estabelecer 
sentidos, distribuem-se segundo três ordens: uma ordem científica, uma fenomenológica e outra artística.
20.  “Aprendemos desmedidamente; lo que aprendemos reaparece, disuelto en los trazos que después trazamos”. SIZA, 
Alvaro. Oito pontos, Citado por MURO, Carles. Álvaro Siza. Escrits, 1988.p.59.
21.  “O debuxo é a linguaxe e a memoria, a forma de comunicar com un mesmo e cós outros, a construcción.” SIZA, Álvaro 
em entrevista com: CASTANHEIRA, Carlos; LLANO, Pedro. Álvaro Siza. Obras e proxetos, 2005.p.78.
25. Le Corbusier. Apontamento da Janela de avião, 1954.
26. Eduardo Côrte-Real. Basílica Palladiana, 1996.
27. Álvaro Siza. Rio de Janeiro, Agosto de 1982.
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Segundo Ana Leonor Rodrigues22, à ordenação científica competem os sistemas e códigos da geometria, congéneres 
do pensamento matemático, estabelecendo relações com a imaginação espacial numa linguagem lógica e objectiva.
A ordenação fenomenológica refere-se aos métodos de ordenação que os sentidos e a percepção estabelecem do 
corpo do sujeito e das suas relações com o mundo (e surgindo muitas vezes como uma ciência escondida por detrás 
dos aspectos que pareciam meramente estéticos). Destes resultam por exemplo a definição de métricas e cânones23.
Por fim, a ordenação artística24, remete para uma condição muito particular de relação com o infinito através dos 
sentimentos, sendo por isso uma ordem dos afectos intrínseca aos objectos de emoção e juízo estético.
Estas ordens produzem no arquitecto sentimentos contraditórios, oscilando entre a esfera cientificizante e o campo 
da afectividade. Todavia, esta problemática não se revela sempre como motivo de cisão nos desenhos de viagem, 
imperando sobretudo a vontade de desenhar e aprender com o existente.
“Quando em viagem praticamos as coisas visuais (...) vemos com os esses olhos e desenhamos com o fim de capturar 
interiormente as coisas visionadas, dentro da sua própria história. Uma vez as coisas apreendidas pelo trabalho do 
lápis, elas permanecem para a vida; sendo escritas, são inscritas.” 25
O desenhador sente por isso o impulso de registar todas e quaisquer formas de habitar, inclusive o não habitar.
Como refere Salavisa: “apesar de serem lugares iguais em todo o mundo e de não terem identidade própria, sendo 
designados até por não-lugares, o registo deste tipo de locais é inevitável devido precisamente à disponibilidade 
que o viajante tem quando neles permanece e também à carga simbólica de viagem que eles possuem.” 26 Paragens 
de autocarros, aeroportos, bombas de gasolina e até os próprios meios de transporte são repertório frequente em 
cadernos de desenho. Celebrando melancolicamente essa mesma falta de memória, são o prenúncio de que novas
22. RODRIGUES, Ana Leonor. O desenho: ordem do pensamento arquitectónico, 2000.p.219.
23. E têm influência as formações musicais e relações métricas do corpo humano.
24. Ordenação artística – paradoxo no sentido em que a arte esta associada a ausência de ordem, regras, jogando em 
situações-limite.
25. “Quand on voyage et qu’on est praticien dês choses visuelles (…) on regarde avec ses yeux et on dessine afin de 
pousser à l’intérieur, dans sa propre histoire, les choses vues. Une fois les choses entrées par le travail du crayon, elles 
restent dedans pour l avie, elles son écrites, elles sont inscrites.”  LE CORBUSIER. L’atelier de la Recherche Patiente, 
Disponível em: WWW:<URL  http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysId=13&sysLanguage=fr-fr&I
risObjectId=7771&itemPos=6&itemCount=9&sysParentId=11&sysParentName=Home
26. SALAVISA, Eduardo. Diários de Viagem – desenhos do quotidiano, 2008.p.17.
28. Eduardo Côrte-Real. Colosseo quadrato.
29. Eduardo Côrte-Real. Veneza.
30. Álvaro Siza. Esquisso.
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formas de habitar se renovam e reinventam continuamente.
Tomando isto em conta, é conveniente sugerir que, no que concerne à ferramenta do Desenho, a representação 
do não habitável pode ser tão importante como a não representação do habitável.
Desenhos e textos de viagem são incrivelmente selectivos no que respeita ao objecto. A oportuna ausência de 
elementos é sinal do desinteresse (intencional) do seu desenhador. O caderno branco, pode por um lado ser o 
estado preambular da representação, o nada desmemoriado, ou por outro, o bloco marmóreo onde o arquitecto 
trabalhará, como um escultor, aquilo que procura.   
O branco, o vazio, o silêncio têm por isso, tanto nas artes plásticas como na música, um profundo efeito. A 
indiferença do branco da folha é muitas vezes motivo de trabalho do arquitecto, exprimindo uma vontade tanto 
representativa como emocional.
Tomemos por exemplo os desenhos de pirâmides de Gizé (fig.31) feitas por Siza, e dessa forma reconhecendo a 
dificuldade de representar com gravidade esses símbolos sedimentados da Memória humana, recorre ao branco do 
papel, produzindo um espaço de respiração da vista. Como refere Nuno Cunha: “a superfície do papel permanece 
quase virgem, como se os poucos traços que compõem a figura não fizeram mais que sobrevoar a sua presença, a 
presença do branco, do silêncio no que aparece e permanece. Trata-se de um lugar de grande densidade temporal. 
As pirâmides, sua envolvente e os seus fantasmas – nelas habitam os mortos – não podem ser mais que apontadas, 
tocadas pelo lápis com um respeito sagrado.” 
27.  “La superficie del papel permanece casi virgen, como si los pocos trazos que componen la figura no hicieran más 
que subrayar su presencia, la presencia del blanco, del silencio en el que aparece y permanece lo ‘totalmente otro’. Se 
trata de un lugar de gran densidad temporal. Las pirámides, su envolvente y sus fantasmas – en ellas habitan los muertos 
– no pueden más que ser apuntadas, tocadas por el lápiz con un respecto sagrado.” CUNHA, Nuno Higino Teixeira da. 
Los dibujos de Álvaro Siza: anotaciones al margen, 2007.p.58.
31. Álvaro Siza. Sakara, 1984.
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O caderno de viagem...Como fim.
“Trabalho muito, mas não consigo fazer o mais pequeno croquis de forma aceitável. A minha mão está calejada e 
dura, sempre cansada, agarro-me ao meu lápis como a uma tábua de salvação.” 28
A prática desenhística regular é comum a muitos dos arquitectos mais significantes da cultura arquitectónica 
moderna. Todavia, para efeitos do desenho de viagem, é  no princípio do século XX com Charles-Edouard 
Jeanneret-Gris que surgem grandes novidades. A imagem de incansável criativo que conhecemos hoje deve-se em 
grande parte ao seu desenho rápido e compulsivo, que entre palestras e aulas gizava (ou de forma mais acutilante 
escrevia), assemelhando-se de certa forma à escrita taquigráfica, recorrendo a símbolos e signos como forma de 
explicitar sucintamente o seu raciocínio.
Essa forma de expressão encontraria eco nos seus cadernos de viagem, compostos em parte por registos muitas 
vezes incompreensíveis, monologantes e impregnados dessas mesmas cifras estranhas.
De entre muitas viagens salienta-se naturalmente aquela de seis meses conhecida por “Voyage d’Orient”, onde 
percorreu entre 1910 e 1911 alguns dos países da bacia mediterrânica, tais como Turquia, Grécia e Itália, influenciado 
pelas leituras de Ruskin, pela tradição de viagem aparentemente inseparável da formação intelectual de todo o 
homem cultivado. Nela embarca com a ambição de alargar a sua visão do mundo, ao mesmo tempo que de forma 
irónica se nomeia curtamente de Le Corbusier.
“Obrigado a me interessar em tudo, a arquitectura encontra-se em tudo.”  29 
Para esta viagem o jovem Le Corbusier pretendia  absorver tanto os exemplos do passado como a própria vivencia 
nos dias de hoje, adoptando por isso novas formas de registar as suas descobertas. Talvez por isso os seus desenhos 
da viagem ao Oriente não pretendem ser tecnicamente virtuosos, antes o registo de ideias e observações várias. Os 
28.  “Je travaille beaucoup, mais n’arrive pás à faire le moindre croquis ayant une apparence de façon. Ma main est raide 
et dure, toujour fatiguée, je me crampone à mon crayon comme à une planche de salut.” LE CORBUSIER. Suite de dessins, 
1968. Citado por PAULY, Danièle. Le Dessin comme outil, 2006.p.25.
29.  “Obligé de m’intéresser à tout, l’architecture embrassant tout.”  Ibidem, p.24.
32. Le Corbusier. Praetorium, frente aos banhos, 1910.
33. Le Corbusier. Monte Atos, 1911.
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seus “cadernos de procura paciente”, como lhes chamava, eram fortemente informais, daí remeterem mais uma vez 
para o diário gráfico, numa procura intimista de sentido.
De capa preta (18x11 centímetros), uns com folhas lisas e outras quadriculadas, num formato e composição onde 
se considerava certamente a sua portabilidade em detrimento da condição estética mais favorável.
Dos materiais utilizados conta-se a grafite, caneta, lápis de cor de cores e a aguarela. Todavia estes eram utilizados 
de forma bastante prática: os primeiros para observações rápidas e concisas, enquanto a cor estava já subordinada 
a uma qualquer razão distinta do apontamento realista, assumindo antes por exemplo a marcação de planos 
ou direcções. Daí podemos concluir que os próprios materiais estão subordinados a um qualquer pensamento 
esquemático que visa entender/destrinçar o real.
Entre outros materiais transportava também habitualmente um par de binóculos para poder observar detalhes 
remotos e uma máquina fotográfica que usava como síntese do que estava a analisar, sempre subordinada aos 
desenhos e escritos. Esta combinação de materiais era já certamente fruto do seu reconhecimento dos limites 
de cada um. Corbusier denotava a impossibilidade do registo realista pelo desenho, por outro a ingénua ilusão 
da possibilidade de constituir uma visão objectiva através da fotografia. “Porque, por um lado, as máquinas são 
intrusivas: apontar uma câmara a alguém é uma afirmação, não uma interrogação. A tecnologia é um obstáculo 
á comunicação, um obstáculo ao diálogo com as pessoas com as quais o viajante se confronta. Por outro lado, 
tendemos a esquecer que uma imagem fotográfica ou videográfica é um «caos informativo». O desenho, por seu 
lado, cria uma «ordem» imaginária. (…) O acto de desenhar coloca o viajante numa posição orgânica em relação 
ao ambiente que experimenta, aproxima-o do mundo que visita.”  30
Da mesma forma que mais tarde Siza diria que “se fixa muito mais a desenhar do que a tirar uma fotografia.  (…) 
Desenhar exige uma atenção que vai ao detalhe. (…) É muito mais eficaz” 31; Corbusier demonstrava que o cerne 
desta questão estava implícito na palavra mirar, que possuía significados mais profundos: “A chave é olhar. Olhar, 
observar, ver, imaginar, inventar, criar.” 32
30. RAMOS, Manuel João, em: SALAVISA, Eduardo. Diários de Viagem – desenhos do quotidiano, 2008.p.153.
31. SIZA, Álvaro. Em entrevista com: CRUZ, Valdemar. Retratos de Siza, 2005.p.56.
32. “La clave es mirar. Mirar, observar, ver, imaginar, inventar, crear.” Le Corbusier num desenho da Fundação Le 
Corbusier (Exposição). Cap. Martin 15-8-63 Citado e traduzido por LAPUERTA, José Maria de. El Croquis, proyeto e 
arquitectura [scintilla divinitatis], 1997.p.54.
34. Le Corbusier. Grandes Banhos, vistos do Canopus, 1910.
35. Le Corbusier. Pequenos Banhos, sala central, 1910.
36. Le Corbusier. Stoa Poikile (Pecile), muro norte e abside poente, 1910.
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Com a Viagem ao Oriente, Corbusier introduz várias novidades seus cadernos.
A primeira incide sobre o método de registo. Através da observação rigorosa e objectiva, este assinala todo o tipo 
de elementos estruturais e decorativos, assim como os seus materiais, contudo de forma diferente. Recorrendo 
a diferentes tipos de representação, associando plantas, cortes,  axonometrias, perspectivas lineares ou cónicas, 
pormenores ou panorâmicas (dessa forma sublinhando o seu lugar como estudante de arquitectura), inclui também 
nos cadernos abundantes apontamentos escritos que servem maioritariamente para completar os desenhos. Muitas 
vezes a palavra assume-se como própria representação de cores ou outros planos. Os textos que vão acompanhando 
estes desenhos remetem para a realidade sensorial do arquitecto, num diálogo contraditório com ele próprio. Nele 
“Jeanneret parece estar dentro e fora do seu próprio texto contemporaneamente.” 33
Outra novidade incide na capacidade dos próprios cadernos serem concebidos como instrumentos de interrogação 
da história, incluindo o autor, e com ele a sua dimensão intuitiva e pessoal. Dessa forma, Corbusier descobre-se 
numa situação solitária contudo privilegiada para a produção de novos raciocínios, para uma nova arquitectura. 
Os desenhos de viagem alcançam então a possibilidade de exprimir as preferências e personalidades artísticas dos 
seus autores. Estando longe de serem uma questão exclusiva de background pessoal, talento ou herança cultural, 
são reflexo também do próprio desejo inerente ao arquitecto de querer mudar o mundo.
Corbusier explora o envolvente, inscrevendo em si os traços que vão constituir a sua memória, descobrindo que a 
arquitectura se encontra em todo lado.
“A arquitectura encontra-se nas grandes obras pomposamente inscritas pelo tempo, mas encontra-se também no 
menor casebre, num muro fechado, em todas as coisas sublimes ou modestas que contém uma geometria suficiente 
a que um relatório matemático se instale.”  34
33.  “Jeanneret a menudo parece estar dentro y fuera de su proprio texto contemporaneamente.” GRESLERI, Giuliano, 
Le Corbusier, Voyage d’Orient. Carnets, 1987. Citado por LAPUERTA, José Maria de. El Croquis, proyeto y arquitectura 
[scintilla divinitatis], 1997.p.73.
34.  “L’architecture est dans les grandes oeuvers pompeuses lénguées par le temps, mais elle est aussi dans la moindre 
masure, dans un mur de clôture, dans toute chose sublime ou modeste qui contient une géometrie suffisante pour qu’un 
rapport mathématique s’y installe.” LE CORBUSIER. L’Art Décoratif d’Aujourd’hui, 1925. Citado por PAULY, Danièle. Le 
Dessin comme outil, 2006.p.30. 
37. Le Corbusier. Villa Adriana, Estudo das muralhas, 1911.
38. Le Corbusier. Canopus, vista do interior da abside, 1911.
39. Le Corbusier. “A corneta dourada que atalha através de Constantinopla.”
19
No seguimento destas novidades, outros arquitectos ambicionaram encontrar através da viagem estes novos 
conceitos. Na obra “Drawn from the Source: The Travel Sketches of Louis Kahn” é possível identificar o objectivo 
da arquitectura de Kahn através da sua obra pictórica. Especialmente nos seus desenhos de viagem, onde abundam 
as variações estilísticas, passando de um desenho próximo da estética arte déco para a linha corbusiana, e onde se 
denota a procura de um estilo próprio, significante.
Este surgirá mais tarde, vibrante e material em 1951, com relações óbvias á sua viagem pela arquitectura clássica e 
oriental, e com repercussões directas tanto na sua obra edificada como no seu discurso.
À semelhança destes desenhos, as suas obras arquitectónicas desejam ser diferentes daquelas da arquitectura vigente; 
mais sólidas, com peso e densidade, construídas de materiais e através de expressivos ligamentos de compressão 
encontram certamente reflexo nos seus desenhos ricamente telúricos das Pirâmides de Gizé ou da Piazza del Campo 
em Siena. Essa seria a principal razão pela qual Kahn rejeitara o estilo Internacional e abrira a porta para uma nova 
arquitectura revivalista, clássica e vernacular que continuava da geração passada.
Todavia na sua figura estava personificada um célebre problema da prática arquitectónica. Se por um lado o desenho 
e a viagem eram motivo de concórdia na procura do conhecimento, por outro geravam uma acesa disputa de 
vocações no arquitecto: uma centrada na pintura e outra na sua actividade profissional de desenhador/cientista.
A presente dicotomia existia também em Alvar Aalto e por isso também estando presente nos seus desenhos.
Os desenhos de paisagem e anotações de edifícios campestres na sua obra revelam um obsessivo exercício que 
tinha o objectivo de filtrar entidades de forma clara e única, através do inconsciente, para que surgisse uma síntese 
viável. O fim não seria a criação de desenhos artísticos ou pinturas interessantes mas o treino de sensibilidades na 
apreensão do essencial.
Para ele, o que era essencial encontrava-se no campo, na tradição espontânea das áreas montanhosas e não na 
super-abundante coexistência de estilos e desenhos da urbe. Os referidos desenhos e as pinturas eram sobretudo 
meios de obter controlo sobre as formas de arquitectura, assim como era o seu objectivo principal, e por isso lhes 
entregava uma considerável parte do seu tempo.
Com esta finalidade, Aalto encontrara um ponto comum na discussão entre a estética e a técnica, oscilando na 
40. Louis I. Kahn. Pirâmides, 1951.
41. Louis I. Kahn. Luxor, Egipto, 1951.
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35.  “The Greek theater is imposing in effect and size. The same fine gravity as the temples. The key to it all is the open 
space with the heavens above, all seats assembled round the stage, the plain and the sea. A simplicity of conception and 
great unity with the purpose and meaning binding all, to give it architectural fullness…” ORTELLI, Luca. Heading South. 
Asplund’s Impressions, in Lotus International - Quaterly Architectural Review, 1991.p.31.
relação entre o existente e o artificial; problemas-tipo permanentes da actividade do arquitecto. Maravilhado 
pela afinidade entre as ruínas antigas e a Narureza, ensaia nos seus desenhos a tensão entre a linguagem natural 
e a criatividade humana, gizando a sua produção construtiva na ambição da coexistência do sonho, liberdade e 
natureza, como por si só acontecera na Grécia antiga e no Renascimento.
“ O teatro grego é imponente em efeito e em tamanho. A mesma gravidade subtil dos templos. A chave de tudo isto 
é o amplo espaço sob os céus, todos os assentos em redor do palco, a planície e o mar. A simplicidade da concepção 
e a grande unidade com propósito e significado ligando tudo, resultando numa planitude arquitectónica…” 35 
Os desenhos de viagem são, na sua função formativa o início, como meio de descobrir arquitecturas. Têm assim a sua 
origem na primeira etapa de formação académica, e são por isso profundamente instrumentalizados/influenciados 
pela tradição de cada escola.
Nesse caso, Corbusier, como jovem amante de arquitectura, sentindo-se subjugado pelo instrumentalismo/falta 
de entusiasmo da prática e crítica arquitectónica do seu tempo  sentiu-se impelido para uma viagem ao passado 
clássico, uma viagem real e metafórica. A antiguidade clássica seria a oportunidade de se insurgir contra os mestres 
e começar de novo.
Com estas fontes de emoção apreenderia mais tarde formas ordenadas sob princípios básicos, aptas a serem tornadas 
linguagem universal.
Seguramente por isso, os seus desenhos, anotações e medidas nunca foram um fim em si mesmo, antes um início 
do seu percurso formativo. A viagem seria dessa forma o canal reactivo necessário à produção de novos conceitos 
arquitectónicos.
42. Louis I. Kahn. Templo de Apolo, Corinto, 1951.
43. Louis I. Kahn. Acrópole, Atenas, 1951.
44. Louis I. Kahn. Acrópole, Atenas, 1951.
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36.  SIZA, Álvaro. Em entrevista com: CRUZ, Valdemar. Retratos de Siza, 2005.p.56.
37.  OLIVEIRA, Susana. Parceiros no crime, em: CÔRTE-REAL, Eduardo. The smoth guide to Travel Drawing, 2009.p.44.
38.  “O pracer encóntrase, sobre todo, nas situacións que de por si xa son pracenteiras: o dibuxo nas reunións de amigos, 
en viaxes. É unha maneira de divertirme eu e de divertir os demais.” SIZA, Álvaro. Em entrevista com: CASTANHEIRA, 
Carlos; LLANO, Pedro. Alvaro Siza Obras e Proxectos, 1995.p.50.
39. NUNES, João Ferreira. The pleasures of drawing, 2004.p.12.
O caderno de viagem...por princípio.
“Do dia e da noite. Gostaria de estar sempre a desenhar. Desenho sempre, porque gosto. De certa maneira, o 
desenho faz parte de captar o ambiente de uma cidade, de um país…” 36
É conhecida a incontrolável paixão de Álvaro Siza pelo acto de desenhar. Na verdade a paixão pode até ser antes 
encarada como necessidade ou compulsão que o leva a desenhar independentemente do local e do tempo, 
alcançando todos os domínios da arquitectura e do planeamento urbano. O seu olhar enquadra-se bem na expressão 
de “detective-desenhador (…) de caneta preta e caderno de capa dura, afastado num canto abrangente da cena, 
observando e recolhendo todas as pistas visuais e jamais as soluções.” 37
Siza utiliza então o desenho como investigador do projecto mas também como divertimento,  denunciando essa 
mesma dependência: “O prazer encontra-se, sobretudo, nas situações que por si só são prazenteiras: o desenho nas 
reuniões de amigos, em viagens. É uma forma de me divertir, e de divertir os outros.” 38
Os desenhos de Siza parecem obedecer dessa forma a uma ordem contrária aos corbusianos da “Viagem ao 
Oriente”. Eleva-se neles o prazer de desenhar, embora reconhecendo esta actividade como uma incrível ferramenta 
de conhecimento, análise e avaliação39. 
Desse prazer surge a liberdade de aplicar por vezes ironias de linguagem e metáforas. Tomemos por exemplo o seu 
desenho de Delfos (fig.46) que, assemelhando-se aos de Alvar Aalto (fig.45), são como arquitectura deformada/
deslocada, na medida em que reflectem a eterna troca entre natureza e o construído pelo homem.
“Quando as ruínas se fingem natureza, e as montanhas se disfarçam de arquitectura, enontramo-nos em terreno 
inexplorado, como o interior do crital que às vezes as separa. (…) Natureza e arquitectura intercambiam o mod
45. Alvar Aalto. Teatro em Delfos, 1953.
46. Siza Vieira. Delfos.
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40.  “Cuando las ruínas se fingen naturaleza, y las montañas se disfrazan de arquitectura, uno se encuentra en un terreno 
inexplorado, como en el interior del cristal que a veces las separa. (…) Naturaleza y arquitectura intercambian su modo de 
expresarse, se prestan sus ademanes, intercambian sus composturas.” MANSILLA, Luis M. Apuntes de viaje al interior del 
tiempo. 2002.p.181.
41.  “Una arquitectura que mira, sobre todo, a la naturaleza ya a los hombres, en un mundo en el que la porosidad en la 
percepción, educada por la cultura pop, ha ganado terreno.”  MANSILLA, Luis M. Apuntes de viaje al interior del tiempo, 
2002.p.185.
42.  “They are travel sketches only in the sense that one’s life is a voyage imaginaire, for in Siza’s work little separates a 
conceptual image from a memento mori.” FRAMPTON, Kenneth. Sketching. Álvaro Siza’Notes, Lotus 68, 1991.p.73.
de se expressar, emprestam os seus gestos, trocam reparos.” 40
Essas linhas traçadas nos desenhos de viagem teimam em aparecer das palavras e dos ruídos que se acidentam da 
memória e dos instrumentos, mimetizando de certa forma a sua própria arquitectura por si só deformada (por 
exemplo nas casas e janelas, planos de fachada que aparecem deslocadas).
Como afirma Mansilla é: “ Uma arquitectura que olha, sobretudo, a natureza dos homens, num mundo em que 
a porosidade na percepção, educada pela cultura pop, ganhou terreno.” 41
É mesma a disposição a que os seus desenhos obedecem, onde o prazer da emoção faz parte de uma ordem 
aleatória e aparentemente sem sentido. É de certa forma uma desordem, ou antes  uma forma de ordem que não 
é completamente explicável.
O próprio tremer da mão perceptível no seu traço nervoso torna-se decisivo na comunicação dessa expressividade 
emocional; remetendo para a perda de capacidades chamadas científicas, por exemplo nos extremos dos nossos 
estados de desenvolvimento; quer na infância ou a velhice, a pouca destreza imprime no sujeito um rol de emoções 
relacionadas com a efemeridade da vida.
“São desenhos de viagem apenas no sentido em que toda a vida é uma viagem imaginária, pelo que no trabalho de 
Siza pouco separa a imagem conceptual de um memento mori.”  42
Em Siza, todo o desenho é uma viagem imaginária. A percepção e intenção são a mesma, nomeadamente a 
realização existencial do ser através do edifício, representando os homens no seu estado mais primitivo com o seu 
traço assertivo, profundamente anti-estético, expressa de diversas formas.
A primeira resulta dos vários níveis de realidade que imprime nos seus desenhos e que revelam a sua constituição
47. Siza Vieira. Vaticano, 1980.                     48. Siza Vieira. Colunata de Bernini, 1980
49. Siza Vieira. Baldaquino de Bernini.         50. Siza Vieira. Basílica de S.Pedro, 1980.
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43.  FLECK, Brigitte. Álvaro Siza / Desenhos Urbanos, 1994.p.8.
44. “La descodificación de lo que cada línea significa, o significo, pertence al mundo privado del diseñador en aquel preciso 
momento.” LAPUERTA, Jose Maria de la. El Croquis, proyeto y arquitectura [scintilla divinitatis], 1997.p42.
45.  FLECK, Brigitte. Álvaro Siza / Desenhos Urbanos, 1994.p9.
conflituosa, reduzidas a cifras, zombies arqueológicos flutuantes na superfície de um mapa arruinado. São registos 
de um carácter intencional expressivo em vez de uma projecção precisa. Figuras e lugar são mostrados como uma 
fluidez que ainda solidificará certamente até a sua forma final.
Outra é fruto do seu descompromisso em relação aos materiais e técnicas utilizados. São consentidamente 
explicados pelo pragmatismo que assume em relação ao desenho, não reduzindo dessa forma a complexidade e 
abstrac cionismo dos mesmos. Resultado disso é a eleição da esferográfica como material riscador por excelência, em 
que “Sombras, efeitos de luz e materialidade apresentam assim um todo. Por vezes o traço é grosso, por vezes fino, 
conforme a posição da esferográfica, mas a linha permanece preta, não havendo tons pardos. Com estes esquissos 
lineares, Siza abrange superfícies, áreas, espaços e formas plásticas. Na maioria das vezes, a linha deixa implícito o 
encontro com a superfície de materiais idênticos.” 43
A linha adquire um carácter ambíguo, sendo partilhada para diversos tipos de representação, como por exemplo, 
linhas de planta ou cortes representando uma parede podem ser duplicadas numa qualquer estereotomia de 
material; algumas podem até nem representar nada, apenas o inesperado registo do movimento da caneta sobre o 
papel, denunciando a procura insistente de um qualquer objecto observado.
“A descodificação do que cada linha significa, ou significou, pertence ao mundo privado do desenhador naquele 
preciso momento.”  44
É de qualquer forma relevante que, sendo a caneta o material riscador de excelência de Siza, nela esteja patente, 
mesmo que indirectamente, uma forma de inscrever nítida e claramente o desenho, pelo que é assumida de alguma 
forma como um estado permanente, de levar as coisas a sério, embora fortemente subjectivada. Todavia a sua 
estranheza resulta desta contradição entre o registo inapagável a tinta e a sua condição anti-estática, na medida em 
que estes não parecem ser definitivos, estando também em construção, como os próprios edifícios.
A representação em perspectiva é talvez por isso a eleita no que respeita aos seus desenhos de viagem.  São raro
51. Siza Vieira. Cartagena, Março de 1982.
52. Siza Vieira. Macau, Igreja de S.Paulo.
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45.  PESSANHA, Matilde. Metáfora e Ornamento na obra de Siza, 2005.p21.
47.  SALAVISA, Eduardo. Diários de Viagem – desenhos do quotidiano, 2008.p18.
48.  “Talvez se trate dunha determinada concepción do espacio, dun intento de dar unha idea o mais global posíbel, 
retraendo o primeiro plano ata o lugar da mirada. É un xeito de mostrar a espacialidade que eu percibo. Alguén me 
comentou tamén que vira esta presencia das manos do autor nuns debuxos de Palladio. Hoxe utilizíoo mais como un 
recurso técnico, para crear esse primeiro plano.”
  
SIZA, Álvaro, em entrevista com: CASTANHEIRA, Carlos; LLANO, Pedro. 
Álvaro Siza, Obras e proxetos, 1995.p.50.
49.  SIZA, Álvaro. Álvaro Siza - esquissos ao jantar. Disponível em: WWW:<URL  http://www.oasrn.org/comunicacao.
php?pag=arq_detmensageiro&id1=367&id2=4844
os exemplos de isometrias, de plantas ou cortes, pelo que “através do recurso à perspectiva, as estruturas  e espaços 
são relacionados, numa forma tridimensional, com o corpo do observador.” 45 Talvez por isso, Siza se represente 
metonimicamente nos seus desenhos, isto é, por partes do seu corpo: “pelos pés ou pelas mãos, estas empunhando 
a caneta e o papel, suporte do desenho, através dos quais se prolongam, prolongando o artista, para o espaço do 
próprio desenho, surpreendidas em pleno acto de desenhar e de se desenharem, por vezes, vertiginosamente até 
desaparecerem ou se a-fundarem.” 46
Esta é porventura uma das maneiras que Siza utiliza para mostrar a sua relação afectiva com o lugar;  representando-
-se a si próprio “à semelhança do turista que se faz fotografar diante de um monumento que considera emblemático.” 
47
Os seus desenhos de viagem, feitos à mão livre, são por isso sempre auto-reflexivos, convidando-nos a oscilar 
entre sujeito e objecto, entre a posição daquele que vê e do imaginado, ser imaginado ou corpo do edifício. Ao 
representar-se, torna-se o elo entre a realidade e a representação, transportando-nos para esse tempo em que se 
passou o desenho. As suas mãos são de certa forma a âncora do passado. Por outro lado são também uma forma de 
percepcionar o espaço: “Talvez se trate de uma determinada concepção do espaço, de um intento de dar uma ideia 
o mais global possível, retraindo o primeiro plano até ao ponto de vista. É um jeito de mostrar a espacialidade que 
eu percebo. Alguém comentou comigo que também vira a presença das mãos do autor nuns desenhos do Palladio. 
Hoje utilizo mais como um recurso técnico, para criar esse primeiro plano.” 48 Todavia, os seus desenhos têm uma 
posição irónica em relação à obra de Corbusier. Por um lado não sendo imediatos, vão-se revelando, e por isso 
celebram o momento da descoberta da arquitectura, da cultura moderna arquitectónica e todos os seus momentos: 
da poesia, da construção, da Villa Savoye. Por outro, e ao contrário de Corbusier, o desenho surge agora como fim, 
após o oficinar do arquitecto: “A maior parte dos meus desenhos obedece a um fim preciso: encontrar a forma que 
responda à função e da função se liberte - e do esforço - abrindo-se a imprevisível destino.” 49
53. Siza Vieira. Cartagena, Colômbia, 1982.
54. Siza Vieira. Auto-retrato no Hotel Mediterrâneo, 1982.
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50.  FARIA, Filipe Leal de, em: SALAVISA, Eduardo. Diários de Viagem – desenhos do quotidiano, 2008.p.96.
Confronto. Identidade.
Como tem sido explorado nesta dissertação, a produção de desenhos de viagem está intimamente ligada aos desejos/
aspirações de cada arquitecto. Sendo o reflexo voluntário dessas mesmas aspirações, é de valor questionável a não 
ser para o mesmo.
O próprio reconhecimento da propriedade deste tipo de desenho é dúbio, no sentido em que se confunde entre 
croquis e esquissos, primos eminentemente próximos deste tipo de representação. 
A olho nu, o observador não conseguirá distinguir quaisquer diferenças. Para os identificar precisa de conhecer o 
autor e até a sua própria obra. Dessa forma, o desenho de viagem possui uma dupla ambiguidade: a ser classificado, 
requer conhecimento tanto por parte de quem desenha como por conseguinte por parte de quem o lê, que pode 
ser também por vezes quem o desenha.
Estes registos, subordinados à actividade pensante do arquitecto, possuem dois tipos de características: umas que se 
podem observar, que se situam no campo do desenho (tendo em conta o suporte, material riscador, etc.); e outras 
não observáveis que se delineiam sobretudo na crítica de arquitectura.
O próprio modo de desenhar, por exemplo o mesmo objecto, está sujeito ao olhar crítico do desenhador. É este 
que escolhe o ponto de vista, materiais, modo de representação e até o tempo necessário à realização do mesmo. 
O desenho de viagem, além de estabelecer o hábito fundamental para a expressão das artes visuais - que é o hábito 
de olhar, ver e expressar essa percepção – afirma-se como uma arte verdadeiramente liberal.
“Em viagem fui apercebendo que me interessa mais como vejo do que o que vejo.” 50
A Piazza del Campo, em Siena (Itália) afigura-se como um exemplo, onde várias representações de diferentes 
arquitectos coincidem no mesmo espaço físico. Já a forma de ler esse espaço é claramente diversa.
Os desenhos suscitam vários tipos de representação. Tendo em conta que falamos de arquitecturas insurge-se o
55. Siza Vieira. Na casa da mãe de Le Corbusier, 1981.
56. Erik Gunnar Asplund. Templo de Vesta, Roma, 
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51.  SIZA, Álvaro. Oito pontos, 1978. Citado por: PESSANHA, Matilde. Metáfora e Pensamento na obra de Siza, 2005.p.28.
recurso à tríade vitruviana. Enquanto que a sua resistência (firmitas) parece ser irrelevante, a sua beleza (venustas) 
parece ser insuficiente na sua classificação, pelo que é sempre vítima de uma observação parcial. Contudo quanto 
ao seu sentido prático (utilitas) o desenho de viagem apresenta matizes vários.
No caso de Le Corbusier (fig.58), a sua representação linear coincide de certa forma com a de Távora (fig.57), no 
sentido em que o escasso emprego de materiais está subjugado a uma leitura planar do espaço. O que os distingue 
são os planos de representação.  Enquanto Le Corbusier escolhe estudar em planta e em corte o espaço, Távora 
descreve a praça sobre a forma de perspectiva.  Em ambos está presente o objectivo de compreender o espaço 
observado, recorrendo até à escrita para completar as suas análises.
Do mesmo sítio, Louis Kahn (fig.59) entrega-se à cor, denunciando outro tipo de aspirações. A amplificação 
simbólica pelo uso da pigmentação exagerada remete para uma leitura subjectivada da realidade; uma leitura 
sua, onde os vermelhos afiguram-se mais quentes que o original, e onde a perspectiva assombrosa, possibilitada 
pela ausência da escala humana, remete para temas como a memória e o tempo, assemelhando-se aos quadros 
de De Chirico. Da mesma forma o olhar de Siza (fig.60) vagueia sobre a praça, não se detendo em pormenores. 
Num registo em morosa solidificação, é a simples prova da existência, a sua essência, não pretendendo clarificar 
totalmente o observado.
“Dizem-me (alguns amigos) que não tenho teoria de suporte nem método. Que nada do que faço aponta caminhos. 
Que não é pedagógico.
Uma espécie de barco ao sabor das ondas que inexplicavelmente nem sempre naufraga (ao que me dizem também).
Não exponho excessivamente as tábuas dos nossos barcos, pelo menos em mar alto. Por demais têm sido partidas.
Estudo correntes, redemoinhos, procuro enseadas antes de (ar)riscar.
Posso ser visto só, passeando no convés. Mas toda a tripulação e todos os aparelhos estão lá, o capitão é um fan-
tasma. Não atrevo a pôr a mão no leme, olhando apenas a estrela polar. E não aponto um caminho claro. Os 
caminhos não são claros.” 51
57. Fernando Távora. Piazza del Campo, Siena.
58. Le Corbusier. Piazza del Campo, Siena.
60. Álvaro Siza. Piazza del Campo, Siena.59. Louis I. Kahn. Piazza del Campo, Siena.
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52.  “Tal vez por ello Venecia es una imagen poderosa de esse forcejo entre la natureza y el artifício. Y Siza no dibujará el 
catálogo de capiteles del Palacio de los Dux, como hace Viollet-le-Duc. Evitará el bullicio de la parte alta del puente de Rialto 
que retrato Asplund o las hermosas imágenes de la enorme bandera tricolor velando las cúpulas de San Marcos, que tanto 
fascinaron a Kahn. Dibujará al puente desde abajo, com el agua discurriendo mansamente y un solitário bote dejándose 
llevar. Un forcejeo en el que se dejan invadir mutuamente lo natural y lo construído. Una gôndola deslizándose, en la que 
las superfícies del agua y de la madera que se abrazan no pueden entenderse por separado, se presionan mutuamente.” 
MANSILLA, Luis M. Apuntes de viaje al interior del tiempo, 2002.p.185.
Da mesma forma na representação da Praça de S. Marcos em Veneza distinguem-se vários tempos de execução do 
desenho. Embora todos eles sejam de grande fluidez, variam desde o apontamento rápido (Le Corbusier), até a uma 
descrição mais cuidada (Côrte-Real). É também nas diversas aproximações ao local que se denuncia a necessidade 
de afirmar/confirmar as suas investigações.
Alvar Alto afigura curiosamente a presença da catedral de S.Marcos por uma viela, recorrendo à selecção e imposição 
em vários planos representativos, no qual o último é significante. De forma contrária Siza explana languidamente a 
profundidade da praça, remetendo-nos para uma experiencia sensorial prazenteira, enquanto Côrte-Real desenha 
nervosamente o buliço emergente. 
Outro caso premente será também o de outro desenho de Siza (fig.68), que encontra nas palavras de Mansilla a 
descrição mais acutilante: 
“Talvez por isso Veneza seja uma imagem poderosa dessa luta entre natureza e artíficio. E Siza não desenhará o 
catálogo de capitéis do Palácio dos Dux, como faz Viollet-le-Duc. Evitará o bulício da parte alta da ponte de Rialto 
que retratou Asplund, ou das formosas imagens da enorme bandeira tricolor velando as cúpulas de São Marcos, 
que tanto fascinaram Kahn. Desenhará a ponte de baixo, com a água escorrendo calmamente e um solitário 
bote deixando-se levar. Uma luta em que se deixam invadir mutuamente o natural e o construído. Uma gôndola 
deslizando, em que as superfícies da água e da madeira se abraçam e, não se podendo entender por separado, se 
pressionam mutuamente.”  52
É seguro concluir-se dessa forma que não existe uma cisão estilística nos desenhos de viagem; estando estes antes 
compreendidos numa gradação entre o registo e o prazer sensorial.
À procura da sua identidade, deparamo-nos novamente enrolados num novelo metafísico singular: o da discussão 
entre arte e ciência. Este binómio do arquitecto artista/cientista é central da produção dos desenhos de viagem 
61. Le Corbusier. Praça de S.Marcos.
62. Eduardo Côrte-Real. Praça de S.Marcos.
63. Álvaro Siza. Praça de S.Marcos. 64. Alvar Aalto. Praça de S.Marcos.
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enriquecedor na exploração dos mesmos, resultando em percursos e discursos arquitectónicos diferenciados.
É dessa forma da análise á sua utilidade como ferramenta que o desenho de viagem consegue ser eficientemente 
qualificado; o desenho só pode ser avaliado pela sua utilidade, não artisticidade.
65. Eduardo Côrte-Real. Toleta, Veneza 2004.
66. Álvaro Siza. Rialto, Veneza 1981.
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Execução. Desafio.
Tomando por exemplo os referidos arquitectos que fizeram desenhos de viagem, procedeu-se à experimentação 
em campo. Os registos que se apresentam de seguida são porventura o produto  da observação de arquitecturas 
em diferentes viagens. 
A tentativa de encarar este desafio com a correcta meditação, é por vezes destabilizada pelo gosto com que se 
vai descobrindo o desenho.
Todavia, preocupado com o possível contágio estilístico dos vários arquitectos referenciados, procurou-se 
o distanciamento através de alguns subterfúgios. De entre eles contam a aproximação a diversos tipos de 
representação, ou a opção de desenhar, sempre que possível, as obras destes mesmos arquitectos. 
Foi dessa forma significativo perseguir as obras de Le Corbusier, com possivelmente o mesmo entusiasmo e 
admiração que este tivera na Viagem ao Oriente.
A própria natureza dos cadernos e a sua inclusão nesta dissertação, foi estudada de forma a se perceberem os 
seus limites e possibilidades. Sendo assim, procedeu-se à digitalização dos próprios cadernos, revelando o seu 
enquadramento e permitindo relacionar de forma mais eficaz, a presença do branco, do não representado em 
cada desenho.
Se nuns cadernos os desenhos estão subordinados apenas a uma direcção, outros se encontram em variadas 
posições; para isso contribui certamente o formato dos ditos cadernos, assim como da própria natureza da 
viagem.
Assim posto, cada caderno corresponde de certa forma um problema que surgiu, e onde a resposta espreita 
através de subtis pistas.  No primeiro caderno o enunciado a que me propunha resolver fora na verdade um 
exercício da cadeira de História da Arquitectura Portuguesa: Documentar as arquitecturas românicas do nosso 
país e associar as aulas dadas pelo arquitecto Alves Costa, foram sem dúvida alguma, uma experiência única 
que se encontra ainda latente.
31
Este primeiro caderno começa em Cárquere, freguesia de Resende, seguida de Coimbra (contando também o 
Solar em Tentúgal e o Palácio de S.Marcos), Batalha, e Alcobaça.
Nestes desenhos toma-se a grafite como material preferencial, com alguns matizes, e alguns apontamentos de 
cor que têm como objectivo destacar a profundidade dos vários planos.
Já no caso do caderno “Rota Le Corbusier”, existe uma maior variedade em relação aos materiais, e aos siste-
mas de representação, denunciando um maior à vontade com este suporte. Começando ainda no aeroporto Sá 
Carneiro, no Porto, segue-se a chegada a França, onde a obra Calatrava nos espera. 
Segue-se a ida e estadia por uma noite e um dia no Convento de La Tourette, o primeiro contacto com a obra 
de Corbusier. Recordo com reverência a dormida nas celas projectadas para os monges dominicanos, ou o 
refeitório de luz plácida, denunciando a intevenção de Xenakis; estes momentos classificam-se certamente como 
parte de uma verdadeira experiência “religiosa”. Sucede-se a visita ao complexo desportivo e Igreja projectada 
para Firminy, e à Unitée d’Habitation lá presente.
As salinas reais de Arc-et-Senans de Ledoux são ponto de paragem antes da passagem da fronteira suíça, com 
o fim de conhecer as primeiras obras de Corbusier em La Chaux-de-Fonds, entre elas a Maison Blanche e a 
Villa Schwob.
Já em Ronchamps, a capela de Notre-Dame-du-Haut nos espera lá do alto. Dessa visita detém- se sobretudo o 
sentimento de peregrinação, fruto possivelmente da localização e solenidade deste edifício. Este é a ultima obra 
de Le Corbusier que tivemos a possibilidade de visitar antes da partida para Paris.
O contacto com essa megacidade devolve-nos a capacidade de nos movimentarmos mais facilmente por metro 
ou a pé. A arquitectura encontra-se em todo o lado! Pavilhão Suíço, Maison Ozenfant e Maison du Brésil, Villa 
Savoye e La Roche são visitas obrigatórias antes do fim da viagem e o consequente regresso a Portugal.
Outra viagem urgia decifrar um destino, em Portugal, onde se combinasse a história da arquitectura antiga e 
a moderna. Évora se destacou, com os seus velhos monumentos, preenchida de edifícios de todas as épocas, 
desde o Templo de Diana à Malagueira de Siza. Os templos de ócio em cafés são por isso intervalados pela 
descoberta das ruas e praças do centro histórico eborense.
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Finalmente, a viagem a Roma surge como confirmação pessoal, enquanto destino de aparente compactação 
no que concerne a quase todos os períodos da Arquitectura Ocidental. Apesar da estadia curta, que se reflecte 
claramente no número de desenhos, foi possível reconhecer, ainda que superficialmente, a cultura altamente 
sedimentada no turismo, e na arquitectura romana como triunfo cultural reflexa do seu tempo.
“Atrai-me Itália, não pelos seus críticos sentimentais, nem pela necessidade de aprender refinadas proporções. 
Todas as culturas, assim como as religiões ou ideologias, levam implícita uma franqueza pura, original. (...) 
Itália representa para mim um certo primitivismo, caracterizado por formas atractivas e pensadas à escala 
humana, de  forma surpreendente.” 53
53.  “Me atrai Italia, y no por sus críticos sentimentales, ni por la necessidad de aprender refinadas proporciones. Todas las 
culturas, como las religiones o las ideologias, llevan implícita una sensillez pura, original. (…)Italia representa para mí cierto 
primitivismo, caracterizado hasta un grado sorprendente por formas atractivas pensadas a escala humana.” AALTO, Alvar. 
Journey to Italy, 1954. Citado por SCHILDT, Goran. Alvar Aalto: de palabra y por escrito, 2000.p.58.
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Caderno 1 : Arquitectura Românica em Portugal 
D.5. Chegada à Igreja de Nossa Senhora de Cárquere. Resende, Março de 2009.
D.6. Igreja de Nossa Senhora de Cárquere. Vista de Sul. Resende, Março de 2009.
D.7. Igreja de Nossa Senhora de Cárquere. Vista de Nascente. Resende, Março de 2009.
D.8. Cabeceira de Nossa Senhora de Cárquere. Resende, Março de 2009.
D.3. Apontamento da Paisagem de Cárquere. Resende, Março de 2009.
D.4. Igreja de Nossa Senhora de Cárquere. Vista de Noroeste. Resende, Março de 2009.
D.1. Aproximação a Cárquere. Resende, Março de 2009.
D.2. Cárquere. Resende, Março de 2009.
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D.13. igreja de Santa Cruz e Prala 8 de Maio, Coimbra. Abril de 2009.
D.14. Igreja de S.Tiago, Coimbra. Abril de 2009.
D.15. Apontamento do Convento de Santa Clara-a-Velha, Coimbra. Abril de 2009.
D.16. Convento de Santa-Clara-a-Velha, vista do parque, Coimbra. Abril de 2009.
D.11. Sé Velha. Coimbra, Abril de 2009.
D.12. Cabeceira da Sé Velha, Coimbra. Abril de 2009.
D.9. Pormenor e Axonometria da Igreja. Cárquere, Resende, Março de 2009.
D.10. Janela da Capela-mor. Cárquere, Resende, Março de 2009.
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D.21. Convento de S.Francisco. Coimbra, Abril de 2009.
D.22. Convento de S.Francisco. Coimbra, Abril de 2009.
D.23. Convento de Santa-Clara-a-Velha, pormenor e aguada de perfil. Coimbra, Abril de 2009.
D.24. Mosteiro de Tentúgal. Coimbra, Abril de 2009.
D.19. Convento de Santa-Clara-a-Velha, vista de Norte. Coimbra, Abril de 2009.
D.20. Convento de Santa-Clara-a-Velha, vista de Nascente. Coimbra, Abril de 2009.
D.17. Convento de Santa-Clara-a-Velha, vista de Nascente. Coimbra, Abril de 2009.
D.18. Convento de Santa-Clara-a-Velha, vista de Sul. Coimbra, Abril de 2009.
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D.29. Mosteiro da Batalha. Batalha, Maio de 2009.
D.30. Chegada ao Mosteiro da Batalha. Batalha, Maio de 2009.
D.31. Entrada do Mosteiro da Batalha. Batalha, Maio de 2009.
D.32. Nave Central, planta e pormenor da Igreja do Mosteiro da Batalha. Batalha, Maio de 2009.
D.27. Entrada da Igreja de S.Marcos. S.Silvestre, Abril de 2009.
D.28. Solar de Tentúgal. Coimbra, Abril de 2009.
D.25. Mosteiro de Tentúgal. Coimbra, Abril de 2009.
D.26. Igreja de S.Marcos. S.Silvestre, Abril de 2009.
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D.37. Clastro do Mosteiro de Alcobaça. Alcobaça, Maio de 2009.
D.38. Claustro e pormenor das rosáceas do Mosteiro de Alcobaça. Alcobaça, Maio de 2009.
D.39. Interior e pormenor da Igreja do Mosteiro de Alcobaça. Alcobaça, Maio de 2009.
D.40. Vista do Mosteiro de Alcobaça. Alcobaça, Maio de 2009.
D.35. Clastro do Mosteiro de Alcobaça. Alcobaça, Maio de 2009.
D.36. Alçado e entrada da Igreja do Mosteiro de Alcobaça. Alcobaça, Maio de 2009.
D.33. Corte pelo Clastro de D.Afonso, Mosteiro da Batalha. Batalha, Maio de 2009.
D.34. Vista, arcada e pormenor do Clastro de D.Afonso, Mosteiro da Batalha. Batalha, Maio de 2009.
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Caderno 2 : Rota Le Corbusier 
D.45. Vista da Aproximação ao Convento de La Tourette. Março 2010.
D.46. Vista lateral da Igreja e pormenor da torre sineira / Apontamento frente a La Tourette. Março 2010.
D.47. Pequeno Almoço em La Tourette / Postal com desenhos de Le Corbusier. Março 2010.
D.48. Estudo da Igreja dominicana de La Tourette. Corte e vista. Março 2010.
D.43. Refeitório do Convento de La Tourette / Vista do Convento. Março 2010.
D.44. Plantas e vista das celas do Convento de La Tourette. Março 2010.
D.41. Aeroporto Sá Carneiro, Porto / Aeroporto Saint-Éxupery, França. Março 2010.
D.42. Aeroporto Saint-Éxupery, França / Refeitório do Convento de La Tourette. Março 2010.
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D.53. Vista da Cripta de La Tourette. Março 2010.
D.54. Vista da Cripta de La Tourette. Março 2010.
D.55. Corte desde a rampa, pela entrada do refeitório e até á saída lateral. Março 2010.
D.56. Vista do Claustro do Convento de La Tourette. Março 2010.
D.51. Reunião em frente do Convento de La Tourette. Março 2010.
D.52. Remate do canto em La Tourette. Alçado e Planta / Vista do Refeitório. Março 2010.
D.49. Vista da Igreja de La Tourette e estudo de um banco / Alçado do refeitório . Março 2010.
D.50. Claustro do Convento de La Tourette. Março 2010.
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D.61. Entrada da Unitée d’Habitation de Firminy / Vista da Unitéé. Março 2010.
D.62. Planta esquemática e Vista das Salinas de Ledoux em Arc-et-Senans. Março 2010.
D.63. Postal ilustrando o projecto das Salinas na sua totalidade / Planta e vista da Entrada. Março 2010.D.59. Interior da Igreja de Firminy. Março 2010.
D.60. Interior da Igreja de Firminy. Março 2010.
D.57. Igreja de Firminy / Vista de dentro do autocarro. Março 2010.
D.58. Capela Lateral da Igreja de Firminy / Pormenor da escada. Março 2010.
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D.67. Convivência dentro do autocarro / Igreja de Nôtre-Dame de Ronchamp. Março 2010.
D.68. Aproximação de Nôtre-Dame de Ronchamp / Entrada na Igreja. Março 2010. D.69. Alçado interior de Nôtre-Dame de Ronchamp / Vista interior da Igreja. Março 2010.D.66. Axonometria e pormenor de móvel na Maison Blanche, Suiça / Chegada a Ronchamp. Março 2010.
D.64. Vista das Salinas em Arc-et-Senans / Igreja de Nôtre-Dame de Ronchamp. Março 2010.
D.65. Vista das Salinas em Arc-et-Senans / Maison Blanche, La Chaux de Fonds, Suíça. Março 2010.
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D.72. Hotel Formule 1 em Paris / Pavilhão Suíço. Março 2010.
D.73. Hall de entrada e vista do Pavilhão Suíço. Março 2010. D.75. Maison Ozenfant / Maison du Brésil. Março 2010.
D.72. Vistas do Interior da Igreja de Nôtre-Dame de Ronchamp. Março 2010.D.70. Vistas do Interior da Igreja de Nôtre-Dame de Ronchamp. Março 2010.
D.71. Vista exterior da Igreja de Nôtre-Dame de Ronchamp. Março 2010.
D.74. Sala Comum e vista do Pavilhão Suíço. Março 2010.
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D.80. Vistas da rampa da Villa Savoye / Pormenor de janela. Março 2010.
D.81. Estudo das escadas da Villa Savoye. Março 2010. D.83. Quatro alçados e vista da Villa Savoye. Março 2010.
D.78. Vista da Maison du Brésil / Sala de estar da Villa Savoye. Março 2010.D.76. Estudos da entrada da Maison du Brésil. Março 2010.
D.77. Estudos da entrada da Maison du Brésil. Março 2010.
D.82. Planta, rampa e estudo dos pilares na entrada da Villa Savoye. Março 2010.
D.79. Pátio da Villa Savoye / Jantar entre amigos. Março 2010.
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D.88. Villa Stein. Março 2010.
D.89. Villa La Roche. Vista da entrada / Escritório. Março 2010. D.91.  Margaridas no Aeroporto Charles de Gaulle, Paris. Março 2010.
D.86. Vistas e pormenor da Sede do Partido Comunista Francês, Paris. Março 2010.D.84. Auditório da Sede do Partido Comunista Francês, Paris. Março 2010.
D.85. Planta, Corte e vista do telhado da Sede do Partido Comunista Francês, Paris. Março 2010.
D.90. Vista interior da Villa La Roche / Aeroporto Charles de Gaulle. Março 2010.
D.87. Vistas da Villa Stein. Março 2010.
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Caderno 3 : Revisitar Évora
D.96. Templo de Diana, Évora. Junho de 2010.
D.97. Templo de Diana, Évora. Junho de 2010. D.99.  Largo de Dr. Mário Chico, Évora. Junho de 2010.
D.93. Esplanada na Praça do Giraldo, Évora. Junho de 2010.D.92. Esplanada na Praça do Giraldo, Évora. Junho de 2010.
D.94. Esplanada na Praça do Sertório, Évora. Junho de 2010.
D.98. Convento dos Lóios, Évora. Junho de 2010.
D.95. Esplanada na Praça do Giraldo, Évora. Junho de 2010.
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D.104. Igreja no Largo de S.Vicente, Évora. Junho de 2010.
D.105. Fora das muralhas, Évora. Junho de 2010. D.106. Parque da Cidade, Évora. Junho de 2010.
D.102. Café Arcada, Évora. Junho de 2010.D.100. Praça de Dr.Mário Chico, Évora. Junho de 2010.
D.101. Café Arcada, Évora. Junho de 2010. D.103. Praça do Sertório, Évora. Junho de 2010.
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D.110. Noite no Tuareg, Évora. Junho de 2010.
D.111. Praça do Sertório, Évora. Junho de 2010.
D.107. Largo de S.Tiago, Évora. Junho de 2010.
D.108. Igreja da Graça, Évora. Junho de 2010. D.109. Fonte da Praça do Giraldo, Évora. Junho de 2010.
50
D.115. Malagueira, Évora. Junho de 2010.
D.116. Malagueira, Évora. Junho de 2010.
D.112. Praça do Sertório, Évora. Junho de 2010.
D.113. Rua Nova, Évora. Junho de 2010. D.114. Palácio de D.Manuel, Évora. Junho de 2010. D.117. Malagueira, Évora. Junho de 2010.
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Caderno 4 : Breve viagem a Roma
D.122. Piazza di Spagna, alçado e planta / Interior de Santa Maria Maggiore, Roma. Setembro de 2010.
D.124. Sant’Agnese in Agone, Piazza Navona, Roma. Setembro de 2010.
D.118. Via del Corso, Roma. Setembro de 2010.
D.120. Vista e planta de San Carlo alle Quattro Fontani, Roma. Setembro de 2010. D.121. Vista da rotunda em Republica, frente a Santa Maria degli Angeli, Roma. Setembro de 2010. D.125. Coliseu, Roma. Setembro de 2010.
D.119. Via del Corso / Pormenor de vaso / Escadaria da Piazza di Spagna, Roma. Setembro de 2010. D.123. Santa Maria Maggiore, Roma. Setembro de 2010.
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D.130. Praça de S.Pedro, Vaticano. Setembro de 2010.D.126. Panteão / Frente ao Panteão, Roma. Setembro de 2010.
D.128. Estudo de estátuas, Museus do Vaticano. Setembro de 2010. D.129. Rua romana / Castelo de S.Ângelo, Roma. Setembro de 2010.
D.127. Apontamento e pormenores do Museu Central do Reanscimento, Roma. Setembro de 2010.
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Conclusão...Legitimidade.
Com o findar da dissertação acompanham-nos sentimentos contraditórios. Estes alicerçam a convicção de que, à 
semelhança do desfecho do curso, uma conclusão traz consigo um início de outra qualquer coisa.
A solenidade do momento é interrompida pelas incertezas que teimam em aparecer, não fosse o desenho de viagem 
um assunto em constante renovação.
Um exemplo dessas incertezas assenta na dificuldade em encontrar o seu lugar e validação final. Talvez por isso, 
esta investigação tenha sido dificilmente conduzida entre os vários campos disciplinares da Arquitectura, teimando 
encontrar por isso o seu lugar no Desenho de arquitecto, e permitindo-se divergir dos escritos existentes e que 
encontram eco (na sua maioria) na crítica/teoria da Arquitectura.
Assumindo o Desenho como uma predilecção no meu percurso, seria espectável a enaltecimento do seu valor/
vantagens no mester do arquitecto. Contudo, admitindo-se suspeito de parcialidade neste critério, optou-se por 
registar apenas algumas conclusões.
Subleva-se que, o acto de praticar o desenho reflecte-se no projecto, muitas vezes indirectamente pois, assim como 
no desenho, as ideias do projecto afiguram-se repetidamente de forma vaga. Tal é reiterado por Siza quando afirma: 
“As ideias vêm-me imateriais, linhas sobre um papel branco; e quando quero fixá-las tenho dúvidas, escapam, 
esperam distantes.” 54
Com satisfação foi confirmado mais uma vez que a habilidade de desenhar é apenas um canal de expressão e 
comunicação, que sempre fez parte das competências do arquitecto. Este trabalho pretende reforçar esse mesmo 
conjunto de competências e procura transmitir as mais-valias desta ferramenta, que vai ganhando cada vez mais o 
seu lugar como disciplina do ensino da Arquitectura em todo o mundo.
O desenho de viagem, como instrumento altamente intelectualizado e individualizado, encontra-se livre das 
convenções naturalistas e dialogantes, marcando uma forma distinta de apre(e)nder a Arquitectura.
54. “Las ideas me llegan inmateriales, líneas sobre un papel blanco; y cuando quiero fijarlas tengo dudas, se escapan, 
esperan lejos” SIZA, Alvaro. Materiais, 1988.p.47. Citado por: CUNHA, Nuno. Los Dibujos de Álvaro Siza: Anotaciones al 
Margen, 2007.p.85. 
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A sua avaliação enquanto instrumento giza-se na utilidade, em detrimento da artisticidade. O seu motivo de 
aprendizagem eleva-se para o arquitecto acima das soluções estilísticas, que se esgotam por si só.
Talvez por isso, à semelhança do desenho de arquitectura (na sua generalidade), o desenho de viagem se caracterize 
através dos nutrientes que os seus executantes lhes prestam. Consentindo nas palavras de Ana Leonor Rodrigues: “A 
identificação das características próprias do traçar de cada autor, da linha ou grafismos simples que cada um fará, 
e que pode ser definida por adjectivos diferentes com maior ou menor cor, só demonstra que cada pessoa risca de 
um modo que a define, e que é apenas seu, e esta constatação é tão verdadeira quanto e a de que, cada pessoa tem 
uma letra e uma assinatura que a identifica tal impressão digital.” 55
Como finalista do curso de arquitectura recorreu-se ao desafio de ensaiar esses registos, nas várias nuances que eles 
compreendem e, dessa forma, legitimar o desenho de viagem como instrumento de aprendizagem do arquitecto.
Ao aceitar esse desafio, encontramo-nos perante um caderno vazio o de conteúdo, enchendo-nos de dúvidas. O 
olhar revela-se insuficiente, é necessário saber ver 56. Obrigamo-nos a aceitar a morte do olhar, a sua ineficácia. 
O desenho de arquitecto é um jogo 57 que consiste em chamar a luz, fitando-a insistentemente. O arquitecto foge 
da cegueira, armado de vontade e perspicácia.
“Talvez seja a primeira condição no caminho para a Virtude, ser perspicaz. Talvez não passe de um ritual iniciático, 
a demonstração da sua posse… Como antónimo de perspicácia só me ocorre ‘cegueira’. Não me parece que haja 
futuro para a cegueira em design ou arquitectura.” 58
55. Rodrigues, Ana Leonor Madeira, Desenho, ed. Quimera, 2003, Citado em http://drawingspacespt.weebly.com/ana-
leonor-m.-rodrigues.html
56.  Como a imagem utilizada por Derrida e transcrita por Nuno Cunha: “A vista joga a sua oportunidade sobre o tabuleiro 
de damas: entre branco e negro. Nada pode prever os movimentos das peças (porque o movimento das peças de um 
jogador é dependente do movimento do outro, do que ocupa a outra margem do tabuleiro) e o desenlace da partida. A 
vista se arrisca e o desenho representa quiçá, um risco maior.” [Traduzido de]:[“La mirada juega su oportunidad sobre el 
tablero de damas: entre blanco y negro. Nadie puede prever los movimientos de las piezas (porque el movimiento de las 
piezas de un jugador es dependiente del movimiento del otro, del que ocupa la otra margen del tablero) y el desenlace 
de la partida. La mirada se arriesga y el dibujo es quizás un riesgo mayor.”]. CUNHA, Nuno Higino Pereira Teixeira da. Los 
dibujos de Álvaro Siza: anotaciones al margen, 2007.p.37.
57.  “Desenhar é pensar. O desenho é também escrita, rosto e memória enquanto processo fundamental de sentir e agir.” 
Carlos Nogueira. http://drawingspacespt.weebly.com/carlos-nogueira.html
58. Côrte-Real, Eduardo. Desenhar para perceber: uma pedagogia da perspicácia no desenho de Observação, p.10.
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De forma individual explora-se o desenho como forma de meditação, dentro e fora da rotina habitual, para 
descobrir mais tarde e com especial agrado, que os próprios cadernos, antes vazios de conteúdos, encontram-se 
agora à semelhança da mente, preenchidos extensamente de anotações e desenhos. 
Desenha-se por necessidade, vício e prazer; desenha-se pelo desejo da viagem catártica de Le Corbusier, como 
agente de mestiçagem tal como Alvar Aalto, ou fruto da emoção que transbordante dos desenhos de Siza.
E é por isso que se pode afirmar que o arquitecto encontra a legitimidade dos desenhos em viagem no seu ganho 
prazenteiro e útil.
“Nenhum desenho me dá tanto prazer como estes: desenhos de viagem.
Viajar é como prova de fogo, individual ou colectivamente. 
Cada um de nós esquece à partida um saco cheio de preocupações, aborrecimentos, stress, tédio, preconceitos.
Simultaneamente perdemos um mundo de pequenas comodidades e os encantos perversos de rotina.
Viajantes íntimos ou desconhecidos dividem-se em dois tipos: admiráveis e insuportáveis.
Um bom amigo sofre verdadeiramente porque o Mundo é grande. Jamais poderá permitir-se – diz – repetir uma 
visita; abala nervoso, crispado, olhos a saltar das órbitas.
Por mim gosto de sacrificar muita coisa, de ver apenas o que imediatamente me atrai, de passear ao acaso, sem 
mapa e com uma absurda sensação de descobridor.
Haverá melhor do que sentar numa esplanada, em Roma, ao fim da tarde, experimentando o anonimato e uma 
bebida de cor esquisita – monumentos e monumentos por ver e a preguiça avançando docemente?
De súbito o lápis ou a bic começam a fixar imagens, rostos em primeiro plano, perfis esbatidos ou luminosos 
pormenores, as mãos que os desenham.
Riscos primeiro tímidos, presos, pouco precisos, logo obstinadamente analíticos, por instantes vertiginosamente 
definitivos, libertos até à embriaguez; depois fatigados e gradualmente irrelevantes.
Num intervalo de verdadeira Viagem aos olhos, e por eles a mente, ganham insuspeita capacidade.
Apreendemos desmedidamente; o que aprendemos reaparece, dissolvido nos riscos que depois traçamos.”  59
59. SIZA, Álvaro. Desenhos de Viagem (Boston, Abril de 1988). Citado por: MURO, Carles. Álvaro Siza. Escrits, 1994.p.59.
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As imagens compreendidas entre os capítulos da Execução/Desafio e a Conclusão/Identidade são desenhos feitos 
pelo autor, sendo por isso referenciados primeiramente pela sigla D. Pretedeu-se dessa forma diferenciar estes 
desenhos daqueles relacionados com a primeira parte do trabalho, marcando por isso outro tipo de abordagem ao 
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As imagens que vão desde o D.1 até ao D.130 são, dessa forma, digitalizações directas de quatro cadernos originais 
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